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J. S. BACHS FANTASIE-SATZ UND SEIN EINFLUSS AUF BEETHOVENS SCHAFFEN 
Freie Improvisation als vielseitige Möglichkeit der Erfindung und Gestaltung musika-
lischer Ideen hatte für Komponisten von jeher große Anziehungskraft, auch wenn man 
hierbei, nach Schumanns Worten, viel Zeit verlieren konnte. Die Fantasie hatte nicht 
immer das Glück, aus irgendeinem „ freisinnigen" Zustand zu entstehen, sich ihrem 
Schöpfer als einmalige und eigenartige Komposition zu entreißen, sondern sie mußte 
häufig lavieren, von ihrer Freiheit opfern und - namentlich was die äußere Form an-
geht - sich den Zeitforderungen unterwerfen. Doch strebte sie immer nach Befreiung 
von konventionellen Fesseln, um die ursprüngliche Gestalt und Unabhängigkeit zu be-
halten, und - was hier besonders wichtig ist - um die Vielfalt der instrumentalen und 
musikalischen Kombinationsmöglichkeiten zu veranschaulichen. Letzteres dürfte von 
größter Bedeutung sein, wenn von dem weiterwirkenden lebendigen Einfluß einer der-
artigen Komposition auf andere Komponisten und auf die Entstehung neuer Ideen die 
Rede sein wird. 
Das Kennenlernen ausgezeichneter Werke dieser Art war auch für Beethoven von be-
deutendem Wert, namentlich wenn es sich um Werke Johann Sebastian Bachs han-
delte. 
Bachs Orgel- und Klavierfantasien zeigen meistenteils keine Absicht, etwas Neues im 
Vergleich zu den Zeitgenossen und den älteren Meistern hervorzubringen. Von be-
sonderem Interesse ist jedoch, daß man unter ihnen Rondo-, Konzert- und Variatio-
nenformen, ja sogar die binäre Sonatenform finden kann. Daß Beethoven einige dieser 
Fantasien gut gekannt hat, ist an der unmittelbaren Einwirkung der in Frage kommen-
den Werke zu sehen. Da die Frage der Tonart in Beethovens Schaffen von wesentlich-
ster Bedeutung für den Grundcharakter des Werks, also auch für die Themenstellung 
und -bearbeitung, war, können wir die Wirkung der Grundtonarten als Ausgangspunkt 
für unsere Untersuchung nehmen. So sind wir durch einige Aspekte solcher Überein-
stimmung der Tonart von Beethovens Klaviersonate op. 31 Nr. 2 zu jener Komposition 
Bachs hingezogen worden, die, in der gleichen Tonart stehend, gleich ungewöhnliche 
Merkmale aufweist und auf den ersten Blick frei improvisierend geschaffen worden zu 
sein scheint: die „ Chromatische Fantasie" . 
Über die Sonate, ihre äußere und innere Struktur, wurde bisher schon viel gesagt. 
Sonderbare Züge eines jeden Satzes lenken die Aufmerksamkeit auf sich und weisen 
hin auf eine Quelle freierer, improvisierender Schaffensweise. Alle drei Sätze haben 
Sonatenform, jeder aber auf eine andere, unregelmäßige Art und Weise. Als ange-
messene Titel möchte ich vorschlagen: Fantasie - Choral - Präludium. Was die 
Chromatische Fantasie betrifft, so hat Hugo Leichtentritt sie in vier Abschnitte ge-
teilt, die er Toccata, Choral, Rezitativ und Coda genannt hat. Das Rezitativ wird 
von toccatenartigen Elementen unterbrochen, und die Coda, mit ihrer absteigenden 
chromatischen Skala, die zum Ende führt, greift auf die vorangegangenen Abschnit-
te zurück. 
Zunächst einige allgemeine Parallelen: 
Gleich am Anfang zeichnet sich Bach einen Plan von der weiteren Entwicklung der 
Fantasie in den beiden scharf abgrenzend wirkenden skalenartigen Passagen. Auch 
Beethoven legt den Kern, woraus sich die beiden Themenbildungen des ersten und 
dritten Satzes entwickeln sollten, in den ersten Takten zu Beginn. - Der vermin-
derte Septakkord, der schon in der ersten Passage auftritt, stellt die harmonische 
Stilcharakteristik dar. Für den Themenaufbau in der Sonate wurde derselbe Akkord 
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von tiefgreifender Bedeutung; er ist außerdem an den meisten hervorgehobenen 
Stellen präsent. - Die Erscheinung eines Rezitativs in beiden Kompositionen be-
stätigt überzeugend die in ihrem innersten Wesen bestehende geistige Verwandt-
schaft. - Man könnte noch die orgelpunktische Beruhigung am Schluß der Fantasie 
mit der Ostinato-Figur bzw. dem Orgelpunkt auf der Tonika in allen drei Sonaten-
sätzen vergleichen. - Schließlich ist auch die chromatische Tonleiter vor dem 
Schluß der Sonate zu erwähnen. 
Der harmonische Plan der Fantasie beruht auf der Folge T-S-D, D-T, während zu 
Beginn der Sonate die Gruppen umgekehrt angeordnet sind: D-T .. T-S-D: 
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Die absteigende Sequenz in der Sonate ist als Umkehrung des ersten Bachsehen 
Motivs d-e-f-g-a zu betrachten; vom 4. /5. Takt an laufen die Tonfolgen in gleicher 
Richtung: d-c-b-a. In der BaßfUhrung läßt sich der in der Fantasie vorgestellte ver-
minderte Septakkord erkennen (T. 2-6): 
Bach 
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Man hat den Eindruck, als ob Beethoven in der Kadenz im 6. Takt einen ganzen Ab-
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Im weiteren Verlauf entsteht in der Fantasie ein neues, erweitertes, aus dem Kern 
gebildetes Figurenwerk von spannender und erregender Wirkung, das seine Auf-
lösung im ruhigen Präludieren auf dem Orgelpunkt der Tonika findet. Entsprechend 
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sind die Takte 7 bis 20 in der Sonate zu verstehen, die ihren Sinn im Eintritt des 
Hauptthemas erfüllen. Die Übereinstimmung der beiden Abschnitte wird im folgen-
den Beispiel verdeutlicht: 
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Obiges Beispiel zeigt, daß auch die Spitzentöne d-e-f-gis-a in der Sonate aus der 
Reihe d-e-f-fis-g-gis-a in der Fantasie abgeleitet wurden. Die bekräftigende Wirkung 
des Tons a" hat ihr Pendant im Trillerschluß des „ präludierenden Abschnitts" in 
der Fantasie: 
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Beethove~ (Reprise) :-'.°'. 
1f, , c crr i I cccr i I cccr rtcr, a r .. 
Das zweite Thema des ersten Satzes der Sonate umspielt den verminderten Sept-
akkord, um schließlich auf dessen Töne reduziert zu werden. Eine harmonische 
Entsprechung findet sich auch in den korrespondierenden Passagen der Fantasie. 
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Zehn Takte vor Beginn des Rezitativs in der Fantasie tritt ein Neapolitanischer 
Sextakkord hervor, dessen Mittelstimme die melodische Linie es-d-ds-d entströmt; 
es folgt der Akkord cis-e-g-b, dessen Vorhalt b sich nach a auflöst. Diesem a' ent-
springt eine auf- und absteigende melodische Linie, die in den Akkord dis-fis-a-c 
mündet, wobei der Ton a' im Sopran liegen bleibt: 
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Entsprechendes vollzieht sich sechs Takte vor dem Rezitativ bzw. vor der Reprise 
im ersten Satz der Sonate: ein kurzer Abschnitt in Oktaven mit der phrygischen Se-
kunde es und der MelodiefUhrung es-d-cis ... d, wonach der Ton a' ebenfalls im 
Sopran auftritt. Es fällt auf, daß sich der verminderte Septakkord hier mit beson-
derer Ausdruckskraft auch durch die phrygische Färbung darstellen läßt. Der dritte 
Satz der Sonate birgt in seinem wellenförmigen Präludieren die bereits bekannte 
Folge a-g-f-e-d, die in den Takten 23-25 und 27-29 zu einem Ausschnitt der chroma-
tischen Tonleiter ergänzt wird: 
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Verbindung mit dem t .Satz b 
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Die Quint- und Oktavsprünge leiten sich aus dem ersten Satz der Sonate bzw. aus 
der Fantasie ab. Im 8. Takt erreicht die präludierende Bewegung den Höhepunkt 
d'", um dann über die Töne b-g-e ... cis abzusinken. Ein verminderter Septakkord 
bestimmt auch das Seitenthema, das weniger bewegt, aber übersichtlicher ist. Die 
hartnäckige Wiederholung der Septime und ihre Auszierung mit Prallern machen 
den Eindruck eines lang andauernden Trillers: 
(Reprise) 
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Eine ähnliche Erscheinung ist in Takt 30 der Fantasie zu beobachten. Auch für die 
Überleitung von der Exposition zur ersten Durchführung des dritten Satzes der So-
nate gibt es eine Entsprechung in der Fantasie: Der toccatenartige Teil der Fantasie 
schließt mit den gebrochenen Akkorden cis-e-g-b und fis-a-c-es, die beide in der ge-
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Dort wo die erste Durchführung des dritten Satzes vorübergehend mit d-moll 
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Aus dem bisher Gesagten kann gefolgert werden: Der Einfluß der Bachsehen Fantasie 
auf Beethoven ist in Klangassoziationen, in Reminiszenzen an Tonbildungen und in der 
Wirkung der gleichen Tonart zu suchen. In zweiter Linie könnte man noch von Ein-
wirkungen auf den Gesamtplan und auf die Kornpositionstechnik sprechen, wobei jedoch 
zu berlicksichtigen ist, daß es sich um zwei auf verschiedenen Klangidealen beruhen-
de, voneinander abweichende Formtypen handelt. 
Frederick W. Sternfeld 
GOETHE AND BEETHOVEN 
Where did Beethoven and Goethe rneet on the artistic plane? (For it is only with this 
level that we are concerned, not with personal gossip, and not even with personal or 
social syrnpathies or antipathies.) In spite of Goethe's serious and prolonged efforts 
to come to grips with "Faust" and "Wilhelm Meister", the crucial and successful 
meeting of their respective arts took place only once, in the winter of 1809/10, when 
Beethoven cornposed "Egrnont" . This was first perforrned with Beethoven's rnusic in 
Vienna on 15th June, 1810, and at Weimar on 29 January, 1814. 
When E. T. A. Hoffmann reviewed the "Egrnont" score, he opened his rernarks as 
follows: 
"Es ist wohl eine erfreuliche Erscheinung, zwei grosse Meister in einem herrli-
chen Werke verbunden und so jede Forderung des sinnigen Kenners auf das schönste 
erfüllt zu sehen" . 
Hoffmann continues: 
"Beethoven ... hat bewiesen, dass er gewiss unter vielen Komponisten der war, 
welcher die zarte und zugleich kräftige Dichtung tief in seinem Innern auffasste: 
jeder Ton, den der Dichter anschlug, klang in seinem Gemüte wie auf gleichge-
stimmter, mitvibrierender Saite wieder ... " . 
Here Hoffmann articulates irnportant insights: (1) he surns up the expectation of the 
entire German nation; (2) he expresses the secret of artistic cornpatibility between 
the text and score of "Egmont", and (3) he offers an astute assessment why Beethoven 
was the right cornposer for the tragedy which displayed not only tenderness ("Zartheit" ) 
but also strength ("Kraft"). lt is because Goethe sees Egmont and Klärehen as "kräftig" 
as well as "zart" that the work engaged the entire artistic spectrum of Beethoven's 
genius. 
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